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Mozarts Zaide
Überlegungen zu Genese und Werkgestalt im Licht einer neuen Quelle
Auf der Basis eines neu aufgefundenen Ariendrucks des Singspiels Das Serail wurde die
Genese von Mozarts Opernfragment Zaide (Das Serail, KV 344/336b) diskutiert.* Bis dato
existierte als Textvorlage nur der Bozener Librettodruck von 1779. Der Ariendruck Nürn-
berger Provenienz ist indes auf 1778 zu datieren. Dass die ersten Musiknummern der Zaide
in textlicher Hinsicht mit denjenigen des Serails übereinstimmen, der Rest dieses Singspiels
sich aber in dramaturgischer Hinsicht als inkommensurabel mit Mozarts Oper erweist, legt
verschiedene Vermutungen nahe. Denkbar ist, dass Schachtner und Mozart nur diesen
Ariendruck von 1778 kannten und auf dieser Basis ein neues ›Drama‹ kreierten. Daher ist
es nicht unwahrscheinlich, dass der Operntext der Zaide aus verschiedenen Librettoquellen
›generiert‹ wurde. In diesem Zusammenhang sind auch die Dialog-Stichworte im Auto-
graph zu sehen, die Fingerzeige in Richtung des potientiellen Dramenverlaufs geben.
Kathrin Eberl-Ruf (Halle /Saale)
Im Dienste von Kirche und Stadt
Der ›Director musices‹ des 18. Jahrhunderts im Spannungsfeld von
Autorität und Unterordnung
ImMusicalischen Lexicon Johann GottfriedWalthers findet sich unter dem Stichwort »Direc-
tor musices« nur die kurze Bemerkung, es sei derjenige, »der die Music aufführet und an-
ordnet«.1 Johann Heinrich Zedler wies hingegen in seinem Universal-Lexicon darauf hin,
dass der Begriff »in gedoppeltem Verstande« Verwendung fände: Zum einen bezeichne
* Vgl. Thomas Betzwieser, »Mozarts Zaide und Das Serail von Friebert. Genese und Datierung von
Mozarts Singspiel im Licht neuer Quellen«, in: MJb 2006: Der junge Mozart, S. 279–296.
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er1ganz allgemein einen musikalischen Leiter, der »bey Aufführung einer Musick, selbige
sey nun in Kirchen, Opern, an Fürstlichen Höfen etc. solche anordnet, regieret, und über-
haupt das Haupt ist aller, sowol Vocalisten als Instrumentalisten, welche nach jenes Befehl
und Tact sich in allem richten müssen«, zum zweiten würde er aber auch als »Praedicat«
gebraucht, »welches derjenige ausdrücklich führet, der über alle und iede Musicken in
einer gewissen Kirche […] die Aufsicht hat«2. Mit dieser Definition als »Praedicat« und
in der Eingrenzung auf einen bestimmten Personenkreis kommt gleichsam die gängige
Praxis jener Zeit zum Ausdruck: Meistens war es tatsächlich der Kantor einer städtischen
Hauptkirche, der nicht nur die Musik an seiner Anstellungskirche leitete, sondern Kraft
seines Amtes auch die Oberhoheit über die gesamte Kirchenmusik der Stadt innehatte.
Damit waren ihm nicht nur die anderen städtischen Kantoren und Organisten unterstellt,
sondern auch die Stadtmusikanten bzw. Stadtpfeifer, deren geregelte Einbeziehung für
kirchenmusikalische Aufführungen bei Gottesdiensten und anderen kirchlichen Anlässen
vertraglich festgelegt war.
Die von Zedler beschriebene Doppelbedeutung der Bezeichnung Director musices ver-
weist aber gleichsam auf deren unscharfe Verwendung: Nicht immer war damit die Leitung
der städtischen Kirchenmusik verknüpft, und nicht immer handelte es sich um Kantoren,
die diesen Titel trugen. Neben diesen führten ihn schon im 17. Jahrhundert die ersten
Organisten, so z.B. Samuel Scheidt, für den der hallische städtische Rat 1628 das Amt des
Director musices extra neu eingerichtet hatte, das ihm die Leitung der Kirchenmusik über
die drei Stadtkirchen (St. Marien, St. Moritz und St. Ulrich), die Kantorei und Kurrende
der Lateinschule sowie der Ratsmusik sicherte.3
Das Aufkommen neuer Institutionen des Musiklebens, wie z.B. von Collegia musica und
Opernunternehmen, brachte schon im Verlauf des 18., besonders aber des 19. Jahrhunderts
eine weitere Verunklarung hinsichtlich der Titulierung »Musikdirektor«, indem diese nun
auch bei leitenden Musikern anderer – weltlicher – Tätigkeitsfelder angewandt wurde.
Damit fand nicht nur eine zunehmende Vermischung von Funktionsbeschreibung und
eigentlicher Amtsbezeichnung statt, sondern ebenso eine allmähliche Trennung des Amtes
als führender Kirchenmusiker einer Hauptkirche von der Oberaufsicht über die Musik an
den anderen städtischen Kirchen.4
1 Johann Gottfried Walther, Art. »Direttore della Musica (ital.) Directeur de la Musique (gall.) Direc-
tor Musices (lat.)«, in: Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothec, Leipzig 1732, S. 211.
2 Johann Heinrich Zedler, Art. »Musick=Director«, in: Grosses vollständiges Universal-Lexicon Aller Wis-
senschafften und Künste (1732–1754), Bd. 22, Leipzig und Halle 1739, Sp. 1487.
3 Die Einrichtung des Amts als Director musices war ein geschickter taktischer Schachzug der Stadt-
väter, um Scheidt weiterhin fest an Halle zu binden, nachdem sein Dienstherr, der Markgraf Christian
Wilhelm von Brandenburg, die Stadt 1625 im Zuge des Dreißigjährigen Krieges verlassen hatte. Auch
nach Scheidts Ausscheiden wurde in Halle die Funktion des Director musices immer an den Organisten-
posten an St. Marien gekoppelt, was der üblichen hierarchischen Ordnung entgegenlief und den Orga-
nisten über den Kantor erhob.
4 Zur Geschichte und Verwendung des Titels Director musices (vor allem zu den Verhältnissen in Ham-
burg) vgl. auch Joachim Kremer, Das norddeutsche Kantorat im 18. Jahrhundert. Untersuchungen am Beispiel
Hamburgs, Kassel 1995, S. 145–149.
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Eine signifikante Rolle für die Etablierung des Titels Director musices spielte offensicht-
lich der soziale Status des Kirchenmusikers: Die Bezeichnung tauchte nämlich erstmals
auf, nachdem sich im ausgehenden 16. Jahrhundert das Verständnis des protestantischen
Kantors von einer bloßen Beschreibung seiner Tätigkeit zu einem eigenen Berufsstand
gewandelt hatte, und erwuchs vermutlich zum einen aus dem Bedürfnis der Kantoren,
die inzwischen anspruchsvoller gewordenen musikalischen Aufgaben wie die Aufführung
von Figuralmusik mit einem Titel kenntlich zu machen, war zum anderen aber auch dem
Wunsch nach einer ideellen Gleichstellung mit den Leitern höfischer Kapellen geschuldet,
deren gesellschaftliches Ansehen als Hofkapellmeister weithin höher lag als das der protes-
tantischen Kirchenmusiker.5 Mit dem hinzugesetztenDirector musices sollte wohl schon rein
äußerlich die musikalische Autorität der jeweiligen Kantoren gekennzeichnet werden. Dass
eine Reihe von ihnen sich den Titel selbst zulegten, zeugt also auch von einem tatsächlichen
bzw. von ihnen so empfundenen Defizit hinsichtlich ihrer öffentlichen Anerkennung, das
sie durch solche verbalen Statussymbole zu kompensieren trachteten. Noch 1740 klagte
Mattheson: »Einige machen den schönen Cantor= und Organisten=Nahmen fast eben so
geringschätzig. Wer die Capellmeister=Würde nicht so gleich erzwingen oder erbetteln
kann, lässt sich zum minsten lieber einen Musikdirektor, als Cantorem oder Organisten
schelten.«6
Mein Beitrag befasst sich mit der Stellung und demWirkungsfeld von Directores musices
im 18. Jahrhundert, denen diese Funktion in Verbindung mit ihrer Anstellung an einer
städtischen Hauptkirche offiziell übertragen worden war. Folgende Fragen stehen dabei im
Zentrum der Überlegungen: Welchen Stellenwert bzw. welche Entscheidungsbefugnisse
besaß ein Director musices innerhalb des musikalischen Organisationsgefüges einer Stadt?
Sind diese von Stadt zu Stadt verschieden? Warum kam es immer wieder zu Kompetenz-
streitigkeiten zwischen dem Amtsinhaber und der städtischen bzw. kirchlichen Adminis-
tration? Und: Wie attraktiv war für einen ambitionierten Musiker des 18. Jahrhunderts
überhaupt diese Position eines städtischen Musikdirektors, auch im Vergleich zu einem lei-
tenden musikalischen Amt bei Hofe?
Eine wesentliche Rolle bei der Beantwortung der Fragen spielen m.E. das Tätigkeits-
profil und die damit verbundenen Unterstellungsverhältnisse einesDirector musices: Stand er
einerseits als städtischer musikalischer Direktor im Lichte der Öffentlichkeit, so gehörten
andererseits zu seinen Aufgaben als Kantor neben der musikalischen Ausgestaltung des
Gottesdienstes und weiterer kirchlicher Anlässe auch die Lehrtätigkeit am städtischen
Gymnasium. Zu dessen schulischen Pflichten zählte nicht nur die musikalische Unterwei-
sung der Schüler, sondern auch die »Information«, d.h. der Unterricht in wissenschaft-
lichen Fächern wie z.B. Latein. Er war – wie Mattheson definierte – »ein musikgelehrter
Kirchen= und Schulbedienter, der die Jugend, ordentlich=bestellter Weise, in guten An-
fangs=Gründen, absonderlich aber in der Singekunst unterrichtet[e]«7. In dieser Funktion
5 Vgl. Walter Blankenburg, Art. »Kantor«, in:MGG, Bd. 16, Kassel u.a. 1979, Sp. 904–911, hier: Sp. 908.
6 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, woran der Tüchtigsten Capellmeister, Componisten,
Musikgelehrten, Tonkünstler etc. Leben, Wercke, Verdienste etc. erscheinen sollen, Hamburg 1740, Reprint Kas-
sel und Graz 1994, Vorbericht, § 50, S. XXXIV.
7 Ebd., § 47, S. XXXIII.
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unterstand er dienstrechtlich dem Rektor der Schule und nahm in der Regel in der Hie-
rarchie der Lehrkräfte hinter diesem und dem Konrektor die Position des Tertius ein.
Oberste Weisungsbefugnis über die städtischen Angestellten – also auch über die der städ-
tischen Kirchen und Schulen – besaß allerdings der jeweilige Stadtrat, der letztlich auch
über Personalfragen entschied, zumal wenn es um die Besetzung des wichtigsten musi-
kalischen Postens der Stadt ging. Welche kulturpolitische Brisanz ein solches Berufungs-
verfahren mitunter besaß, zeigen die langwierigen Verhandlungen über die Nachfolge
des 1722 verstorbenen Leipziger Thomaskantors und Director musices8 Johann Kuhnau.9
Sie waren von Beginn an bestimmt vom Kräftespiel zwischen zwei Lagern innerhalb des
für diese Angelegenheit zuständigen Engen Rats, von dem die Vertreter des einen eine
Wiederbesetzung im Sinne des traditionellen Kantorenamtes betrieben, indem der zukünf-
tige Stelleninhaber sich gleichermaßen als Musiker und Schullehrer zu profilieren hatte
(Wortführer waren die beiden Bürgermeister Adrian Steger und Abraham Christoph
Platz), die des anderen Lagers hingegen – mit dem dritten Bürgermeister Gottfried Lange
als Sprecher – eine Musikerpersönlichkeit im Sinne eines modernen Musikdirektors favo-
risierten. Diese Persönlichkeit sollte vor allem eine hohe musikalische Qualifikation als
Komponist, Kapellmeister und Musikpraktiker besitzen und somit dem Leipziger Musik-
leben neuen Glanz verleihen, und zwar auch, um mit anderen Städten wie der Residenz-
stadt Dresden konkurrieren zu können. Der Leipziger Rat war also laut Ulrich Siegele in
eine sogenannte »Kantorenpartei« und eine »Kapellmeisterpartei«10 gespalten, von denen
sich die zweite mit der Wahl Johann Sebastians Bachs (nach diversen Absagen bzw. Bewer-
bungsrücknahmen anderer favorisierter Bewerber) letztlich durchsetzen konnte. Dass Bach
als vorheriger Hofkapellmeister zweifellos stärker künstlerisch-musikalische als pädago-
gische Interessen verfolgte, geht auch aus dem vielzitierten Satz Bachs in einem 1730 an
Georg Erdmann gesandten Brief hervor, indem es ihm »anfänglich gar nicht anständig
seyn wolte, aus einem Capellmeister ein Cantor zu werden«11. Ebenso verbirgt sich hinter
dieser Äußerung das immer noch verbreitete geringere öffentliche Ansehen des Kantoren-
Standes gegenüber dem eines Kapellmeisters und die daraus erwachsende Sorge Bachs,
sich durch den geplanten Stellenwechsel der Gefahr eines Prestigeverlustes auszusetzen.
Um dem entgegenzuwirken, hat er selbst sich in seiner Leipziger Zeit lieber als Director
musices denn als Kantor bezeichnet.12 Sein Bemühen um den Erwerb von Hoftiteln als
8 Damit verbunden war die Oberaufsicht über die Musik an den vier Stadtkirchen Leipzigs.
9 Vgl. dazu Ulrich Siegele, »Bachs Stellung in der Leipziger Kulturpolitik seiner Zeit«, in: BJb 69
(1983), S. 7–50 (Teil 1); 70 (1984), S. 7– 43 (Teil 2); 72 (1986), S. 33–67 (Teil 3), sowie Hans-Joachim
Schulze, »›… da man nun die besten nicht bekommen könne …‹. Kontroversen und Kompromisse vor
Bachs Leipziger Amtsantritt«, in: Bericht über die Wissenschaftliche Konferenz zum III. Internationalen Bach-
Fest der DDR . Leipzig 18. /19. September 1975, hrsg. von Werner Felix, Winfried Hoffmann und Armin
Schneiderheinze, Leipzig 1977, S. 71–77.
10 Vgl. Siegele, »Bachs Stellung«, Teil 1, S. 8.
11 Brief Johann Sebastian Bachs an Georg Erdmann vom 28. Oktober 1730, in: Bach-Dokumente. Supple-
ment zu Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Bd. 1: Schriftstücke von der Hand Johann
Sebastian Bachs, hrsg. von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze, Leipzig 1963, S. 67.
12 Warum Bach überhaupt erwog, seinen Hofkapellmeisterposten in Köthen für eine – wenn auch
hochkarätige – Kantoratsstelle in Leipzig aufzugeben, hat wohl mehrere Gründe. Zum einen könnte er
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›Hofkapellmeister von Hause aus‹ sowie als ›Hofcompositeur‹13 ist wohl auch in diesem
Kontext einer Standesaufwertung zu sehen.
Im Leipziger Stadtrat wurde imHinblick auf dieWiederherstellung des inneren Friedens
bekanntlich ein Kompromiss gefunden, indem Bach zwar nicht selbst den gesamten, ihm
zugeordneten Lateinunterricht in Tertia und Quarta an der Thomasschule erteilen musste,
er aber auf eigene Kosten für einen Ersatz zu sorgen hatte und so mittelbar doch noch in
der Verantwortung stand.14
Auch wenn sich in den beiden unterschiedlichen Positionen des Leipziger Rats gleich-
sam der Beginn eines allgemeinen Wandels im Funktionsverständnis des Kantorenamtes
abzeichnete, blieb in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts weitgehend noch die seit re-
formatorischer Zeit tradierte Doppelfunktion des Kantors als Musiker und Schulmann
bestehen.
Das Aufgabenspektrum eines Director musices war also geprägt durch Unterordnung
einerseits (vor allem innerhalb der schulischen Hierarchie bei der Ausübung seiner päda-
gogischen Pflichten) und Autorität als führender städtischer Kirchenmusiker andererseits.
Dass hierbei Spannungen vorprogrammiert waren, liegt auf der Hand. Schließlich han-
delte es sich bei den betreffenden Personen, die in das musikalische Spitzenamt einer
Stadt gewählt worden waren, zumeist um hochqualifizierte Musiker von überregionalem
Renommee. Und dennoch mussten sie beispielsweise den Weisungen von Schulmeistern
und Behörden von Stadt und Kirche folgen bzw. stets auf Kooperation bedacht sein. Das
heißt also: Die Personalunion Kantor Director musices bedeutete zwangsläufig auch eine
Personalunion von Entscheidungsträger und Entscheidungsempfänger, was zweifellos ein
hohes Konfliktpotential in sich barg. Zahlreiche Beispiele in der Geschichte der Musik sind
beredtes Zeugnis dafür, dass diese Konstellation immer wieder zu Kompetenzstreitigkeiten
und Meinungsverschiedenheiten zwischen den Parteien geführt hat. Man denke nur – um
bei Bach zu bleiben – an den jahrelangen Präfektenstreit zwischen ihm und dem Rektor der
Thomasschule Johann August Ernesti, bei dem sich Bach bekanntlich über die Weisungen
seines Vorgesetzten hinweggesetzt hatte.15 Die Diskussion über die Entscheidungsbefug-
gefürchtet haben, dass das musikalische Interesse des gesundheitlich labilen Fürsten Leopold nach seiner
Hochzeit mit Friederike Henriette von Anhalt-Bernburg möglicherweise nachlässt, außerdem wurde er
vermutlich auch von der Sorge um eine profunde akademische Ausbildung seiner Söhne (vor allem des
ältesten Sohnes) geleitet, denen sich in einer Universitätsstadt weitaus bessere Entwicklungsmöglich-
keiten boten als in der kleinen anhaltinischen Residenzstadt. Zum Zeitpunkt des Umzugs war der am
22.11.1710 geborene Wilhelm Friedemann zwölf Jahre alt. Er besuchte dann in Leipzig als Externer die
Thomasschule, bevor er 1729 an der dortigen Universität ein Jura-Studium aufnahm.
13 Den Titel »Hochfürstlich Anhalt-Cöthenischer Capellmeister« trug er bis zum Tode des Fürsten
Leopolds 1728; im darauffolgenden Jahr berief ihn der Herzog Christian von Sachsen-Weißenfels in den
Stand eines »Hochfürstlich Sächsisch-Weißenfelsischen Kapellmeisters«, 1736 wurde Bach schließlich
zum »Königlichen und Churfürstlichen Hoff-Compositeur« des Hofes in Dresden ernannt.
14 Den Lateinunterricht (jeweils zwei Stunden in lateinischer Etymologie und Syntax für die Tertia
sowie zwei weitere im Katechismus für die Tertia und Quarta) übernahm auf Bachs Kosten Carl Fried-
rich Pezold, der 1730 nach seiner Berufung zum Konrektor von Abraham Kriegel abgelöst wurde.
15 Für eine ausführliche Darstellung des Streits und Auswertung des entsprechenden Aktenmaterials
vgl. Siegele, »Bachs Stellung«, Teil 3, besonders S. 48–53.
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nisse Bachs, d.h. ob er sich als Schulkollege dem Willen des Rektors prinzipiell unter-
zuordnen hatte oder in seiner Funktion als Musikdirektor in musikalischen und damit
in Verbindung stehenden personalpolitischen Fragen in eigener Verantwortung handeln
konnte, wurde immer wieder neu entfacht. So wollte 1729 beispielsweise Bach bei der
Wiederbesetzung von zehn freigewordenen Alumnen-Stellen die Bewerber aufgrund ihrer
musikalischen, der Rektor hingegen sie auch nach ihrer wissenschaftlichen Eignung aus-
wählen. Der städtische Rat schaltete sich dahingehend vermittelnd ein, dass er jeweils
fünf Kandidaten bestimmte und damit Rücksicht auf die Interessen beider Parteien nahm.
Immerhin zeigt diese Verfahrensweise, dass Bach durchaus ein gewichtiges Wort mit-
zureden hatte (oder es sich herausnahm) und sich in keiner Weise bedingungslos der
Schulhierarchie beugte. Das dafür notwendige Selbstbewusstsein hatte er sich zweifellos
schon durch seine hochkarätigen Ämter vor der Leipziger Zeit, vor allem wohl als Hof-
kapellmeister in Köthen, erworben. Es resultierte aber auch aus seiner Ausstrahlung als
Thomaskantor undDirector musices, die – im Gegensatz beispielsweise zu der seiner Lehrer-
kollegen – weit über den engen Wirkungsbereich der Bildungsanstalt und Kirche hinaus-
reichte und ihn zur zentralen Gestalt des Leipziger Musiklebens machte. Als solche stand
er außerhalb des schulischen Organisations- und Hierarchiegefüges, und er selbst begriff
sich in erster Linie als Kapellmeister und als Musikdirektor, der die lästigen Pflichten als
Schulmann abstreifen wollte, und zwar zugunsten einer über die eigentlichen Kantoren-
pflichten hinaus reichenden Ausweitung seines künstlerischenWirkungsfeldes. Die Leitung
wöchentlicher sowie extraordinärer Konzerte mit dem angesehenen, von ihm seit 1729 ge-
leiteten akademischen Collegium musicum16 sind dafür nur ein Beleg.17
War das Tätigkeitsprofil eines Director musices im mitteldeutschen Leipzig, im Kernland
der Reformation, insgesamt noch stark am traditionellen Verständnis eines leitenden städ-
tischen Kantors und seinen kirchenmusikalischen Aufgaben ausgerichtet, so scheint es
andernorts durchaus andere Akzentsetzungen gegeben zu haben. So z.B. in Hamburg,
wo Telemann am 10. Juli 1721 zum Kantor am Johanneum und zugleich musikalischen
Direktor über die Musik an den fünf Stadtkirchen gewählt worden war. Anders als bei den
Verhandlungen des Leipziger Rats über die Einstellung Bachs schienen sich die Mitglieder
des Hamburger Rats bzw. Scholarchats im Falle Telemanns18 weitgehend einig gewesen
zu sein, dass er vor allem dank seines vorzüglichen Rufs als Komponist und Musiker für
16 Die traditionell an das Amt des Organisten der Neuen Kirche gebundene Direktion des Collegium
musicum wurde mit dem Weggang des Stelleninhabers Georg Balthasar Schott nach Gotha frei. Bach
nutzte die Gelegenheit zur Übernahme des Collegiums und leitete es (mit einer Unterbrechung zwischen
1737 und 1739) mindestens bis 1741. Danach wurde das Ensemble vom Neukirchen-Organisten Carl
Gotthelf Gerlach, einem ehemaligen Schüler Bachs, weitergeführt. Ca. 500 zweistündige wöchentliche
Konzerte mit Vokal- und Instrumentalmusik wurden unter Bach im zimmermannschen Kaffeehaus ver-
anstaltet. Die extraordinären Konzerte fanden zu Festtagen, politischen Ereignissen, Jubiläen, Namens-
tagen oder Geburtstagen der königlichen Familie statt (vgl. Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach,
Frankfurt a.M. 2000, S. 378– 401).
17 Darüber hinaus konzertierte Bach in anderen Städten, z.B. gab er am 14.9.1731 anlässlich der Pre-
miere von Hasses Oper Cleofide in Dresden ein Orgelkonzert (vgl. ebd., S. 395).
18 Als Nachfolger Gerstenbüttels wurde Telemann vermutlich von dem Ratsherrn und Dichter Bartold
Hinrich Brockes und dem Hauptpastor an St. Jacobi, Erdmann Neumeister, vorgeschlagen.
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das Amt geradezu prädestiniert war. Von seinen kompositorischen Fähigkeiten hatte man
sich in Hamburg vor seiner Ernennung ja schon mehrfach selbst überzeugen können.
Beispielsweise war seine Brockes-Passion am 4. April 1719 im Dom und im darauffolgenden
März im Drillhaus (21. März 1720) aufgeführt worden, seit dem 28. Januar 1721 stand seine
Oper Der geduldige Socrates auf dem Programm des hiesigen Opernhauses. Man suchte
also von vornherein eine Persönlichkeit von internationalem Ansehen, die der freien Reichs-
und Hansestadt mit ihrem musikalischen Wirken zur Ehre gereichen würde. Es ging in
erster Linie um die künstlerische Reputation des Kandidaten, nur peripher um schulisches
pädagogisches Geschick, zumal man ihm beim Amtsantritt auf seinen Wunsch hin einen
Teil des Unterrichts erlassen hatte.19 Telemann stand als leitender städtischer Musiker
nicht nur der Hamburger Kirchenmusik vor,20 sondern hatte darüber hinaus umfangreiche
Aufgaben hinsichtlich der Ausgestaltung von Festen, Jubiläen und Gedenkfeiern der Stadt
wahrzunehmen, kurz: wie auch schon vorher in seiner Frankfurter Anstellung als Kapell-
meister an der Barfüßerkirche und Musikdirektor das städtische Musikleben zu führen
und organisieren.21 Für einen städtischen Musikdirektor boten sich in Hamburg – wie
wohl in kaum einer anderen Stadt – sozusagen schon von Amts wegen zahlreiche Mög-
lichkeiten künstlerischer Entfaltung. Wesentliche Impulse gingen hierbei von der selbst-
bewussten, wohlhabenden Bürgerschaft aus, die sich ihre eigenen Formen musikalischer
Unterhaltung und Repräsentation geschaffen hatte. In diesem Kontext entstanden eine
Reihe telemannscher Gelegenheitsmusiken wie z.B. die Kapitänsmusiken für die jährlichen
Feste und Convivien der gewählten Kapitäne der Bürgerwehr (zwischen 1723 und 1766).
Berücksichtigt man außerdem noch sein umfangreiches außeramtliches musikalisches Wir-
ken wie z.B. als Direktor der Oper seit 1722 oder auch als Leiter wöchentlicher Konzerte
ab 1721, so entsteht das Bild eines äußerst vielgestaltigen und anspruchsvollen Tätigkeits-
spektrums im kirchlichen wie profanen Bereich.
Wie begehrt der Posten des Hamburger Director musices in Musikerkreisen war, wird
gleichsam mit der Bewerbung von Telemanns Nachfolger Carl Philipp Emanuel Bach
deutlich, der 1768 seinen Dienst beim Preußenkönig quittierte, um die Anstellung als
19 Telemann hatte in seiner Funktion als städtischer Musikdirektor vorher in Frankfurt keine schu-
lischen Erfahrungen gesammelt, da hier das Amt nicht mit dem eines Schulkantors verknüpft war. Auch
in Hamburg zeigte er kein großes Engagement für die regelgerechte Abhaltung des Musikunterrichts,
indem er z.B. Stunden verlegte, diese für die Ausbildung der Berufssänger verwandte oder sich vertreten
ließ.
20 So heißt es in einem für die Bewerber um die Kantoratsstelle in Hamburg bestimmten Dokument
von 1789 u. a.: »Der Musikdirector hat inskünftige und überhaupt für das ganze Jahr 6 Musiken zu
componieren, welche nach der bisherigen Einrichtung successive in einer jeden der 5 Haupt-Kirchen auf-
geführt werden, als nehmlich 5 gewöhnliche für die drey hohen Feste, Weihnachten, Ostern, Pfingsten,
und für das Johannis- und Michaelis-Fest, nebst einer Passions Musik, als wozu überhaupt dreissig Auf-
führungen benebst einigen Proben erfordert werden.« (Zitiert nach Kremer, Das norddeutsche Kantorat
im 18. Jahrhundert, S. 411).
21 Telemann komponierte beispielsweise die Musik zu den am 21. und 24. Februar jedes Jahres ausge-
richteten sogenannten Petri- und Matthiae-Mahlzeiten, bei denen traditionsgemäß die Grundgesetze
der Stadt verlesen und die Kämmereirechnung abgelegt wurden, der Präsidialwechsel erfolgte bzw. auch
Ratswahlen stattfanden.
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Musikdirektor in Hamburg anzutreten. Er tauschte also (wie ehedem sein Vater) eine gut-
dotierte höfische Existenz22 gegen ein städtisches Amt, das ihm neben den dienstlichen
Pflichten (oder auch innerhalb derer) offensichtlich größere Freiräume für die Verwirk-
lichung eigener musikalischer Vorstellungen und Projekte bot.23
Fazit: Die skizzierten Beispiele machen deutlich, dass das Amt eines städtischen Musik-
direktors im 18. Jahrhundert so an Attraktivität gewonnen hatte, dass es – zumindest in
einer Stadt von der Größe und dem kulturellen Potential Leipzigs oder Hamburgs – als er-
strebenswerte Alternative zu einer leitenden musikalischen Stellung im höfischen Bereich
galt. Wohl kaum hätten sonst einige der besten Musiker ihre angesehenen und gutbezahl-
ten Posten an einer Residenz zugunsten eines städtischen Angestelltendaseins aufgegeben.
Die Gründe für den Wechsel waren sicher vielschichtig und von den lokalspezifischen und
persönlichen Umständen abhängig. Dennoch kristallisieren sich einige allgemeine Argu-
mente heraus:
1. Die städtische Anstellung bot den Musikern insgesamt größere soziale Sicherheiten
sowie geregeltere Dienste als eine höfische. Diese war zwar finanziell oftmals lukrativer
mit besseren Wirkungsbedingungen (z.B. durch das Vorhandensein einer leistungsfähigen
Hofkapelle), hing dafür aber ganz vom jeweiligen Souverän ab, und zwar in existentieller
Hinsicht, indem beispielsweise bei dessen Tod ohne weiteres eine Kündigung erfolgen
konnte, sowie in inhaltlicher Hinsicht, da die Musikausübung am Hofe dem Geschmacks-
diktat des Dienstherrn völlig unterworfen war.
2. Das Interesse für ein leitendes städtisches Amt verweist darüber hinaus aber auch
auf die gewachsene Bedeutung des bürgerlich-städtischen Musiklebens an sich, das ambitio-
nierten Musikern attraktive Möglichkeiten der musikalisch-künstlerischen Entfaltung er-
öffnete. Dabei bedienten sie sich auch der neu entstandenen musikalischen Institutionen
und Organisationsformen des Stadtbürgertums: Sie engagierten sich als Konzertunter-
nehmer und Operndirektoren, als Musikverleger und Publizisten. Die individuellen Frei-
räume waren dabei von Stadt zu Stadt durchaus unterschiedlich und u. a. von der jeweiligen
musikbezogenen ›Infrastruktur‹ abhängig. Doch spiegeln die Amtsauffassung sowie das
dienstliche und vielleicht noch mehr das außerdienstliche Tätigkeitsspektrum eines lei-
tenden städtischen Musikangestellten im 18. Jahrhundert eines wider: einen allgemeinen
Paradigmenwechsel im Selbstverständnis des Musikers von einem dienstleistenden zu
einem selbstbewussten, sich selbst verpflichteten Künstler.
22 1758 hatte sich Bachs Gehalt um 200 Reichstaler auf 500 Reichstaler erhöht, wodurch er unter den
fünf bestbezahlten Hofmusikern am preußischen Hof rangierte.
23 Vgl. dazu Hans-Günter Ottenberg, »Beharrungsvermögen und Grenzüberschreitung. Zur sozialen
Stellung des Musikers im 18. Jahrhundert. Das Beispiel C. P. E. Bach«, in: Carl Philipp Emanuel Bach.
Musik für Europa. Bericht über das Internationale Symposium vom 8.–12. März 1994 in Frankfurt (Oder),
hrsg. von Hans-Günter Ottenberg, Frankfurt /Oder 1998, S. 61–79.
